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У 2011 році весь світ відзначав 200-річчя з дня народження генія 
людської культури усіх часів і народів Ференца Ліста. Нині (осінь 2016 р.) 
наче немає особливого «датського» свята. Проте у науковому середовищі 
Львова - одного з центральних в українській музикології, вважаю, 
відбудеться справжнє свято, спровоковане науковим дотиком до спадщини і 
могутньої постаті угорського піаніста-композитора-культурного діяча ХІХ 
сторіччя. Йдеться про резонанс", який має його творча спадщина у ХХІ 
столітті, зокрема, у дисертації О.В.Тонхаїзер-Воєводіної. 

Сьогодні ми обговорюємо «код Ліста» - феноменальне явище, яке 
охоплює фортепіанний піанізм нового (оркестрового) типу, стиль БгйШапі і 
трансцендентальну технологію володіння інструментом, нові обрії 
семантичних модусів романтичної «культури почуттів» (від теми подорожі 
по світу до образів світової літератури (Й.-В.Гете, Тассо, Г.Гейне), місію 
популяризатора кращої сучасної на той час музики (через транскрибування 
творів Шуберта, Шопена, оперних шедеврів), нарешті, спадкоємця 
національного музичного фольклору Угорщини. Все це (і багато іншого) 
складає сучасне уявлення про образ Поета, Артиста, лицаря фортепіано і 


Майстра-наставника (благодійника) для багатьох національних шкіл 


" Алюзія на книгу Мечислава Томашевського «Шопен. Людина. Творчість. Резонанс (том 3 має назву 
«Резонанс творчості у часопросторі»)» (М. : Музькка, 2011, 840 с.) 


піаністичного мистецтва Європи (не лише Угорщини, а 1 Росії, Польщи, 
Чехії). 

Автор дисертації поставила на меті «комплексне вивчення національної 
специфіки розвитку сучасної угорської фортепіанної школи, враховуючи 
тісний зв'язок між усіма її складовими». Щодо концептів дисертації 
(«спадкоємність», «школа», «стиль діяльності»), то вони є засадничими для 
сучасної теорії з виконавства (інтерпретології). Авторка пише: «Поняття 
"фортепіанна школа" є об'ємним і багаторівневим. Сутність його полягає в 
наявності певної системи теоретичних ідей і технологічних (виконавських) 
прийомів, у процесі засвоєння яких відбувається формування особистості 1ї 
професійної майстерності, а складовими є домінантність традиції, 
зосередженість навколо лідера, спільний стиль діяльності (виконавство, 
педагогіка)» (курсив мій - Л.Ш.; с.6 тексту дис.). Зміст поняття «фортепіанна 
школа» є ієрархічним і поєднує кілька споріднених, але цілком самостійних 
напрямків - це власне виконавство на інструменті..., композиторська 
діяльність, спрямована на створення фортепіанного  репертуарух...7 
фортепіанна педагогіка та навчання фортепіанній грі в системі закладів 
музичної освіти (від початкового до найвищого рівня). 

Отже, у дисертації справедливо наголошується теза про системні 
зв'язки на загальнотеоретичному рівні осмислення феномену фортепіанної 
школи; по-друге, про  національно-регіональну специфіку діяльності 
провідних музикантів певного регіонального осередку - фортепіанної 
кафедри музичного факультету університету угорського міста Дебрецен 
(Дергесеп). Модель наукового опису спадкоємності відпрацьована авторкою, 
п.Ольгою у процесі тривалого спілкування з викладачами на практичних 
спостереженнях, почерпнутих з досвіду педагогічної діяльності й 
виконавських традицій представників сучасної угорської фортепіанної 
школи. яких вона вважає продовжувачами традицій Ф. Ліста-педагога. Це 
власне матеріал і предмет пропонованої дисертації. Розглянемо їх більш 


докладніше. 








У розділі 1 «Засади піанізму Ференца Ліста в проекції на 
фортепіанне мистецтво ХІХ-ХХ ст.» виконується перші три поставлені 
авторкою завдання, які слугують пролегоменами для відповіді на головну 
наукову мету (щодо угорської школи): це огляд шляхів історичного розвитку 
угорської фортепіанної музики протягом ХІХ - ХХІ ст.; дослідження впливу 
європейських традицій на формування виконавсько-педагогічних засад 
угорської фортепіанної школи у світлі естетико-стильових засад діяльності 
Ф. Ліста, яку я називаю спеціальним терміном «поетика». 

Другий розділ «Спадкоємність педагогічних та виконавських 
традицій Ф.Ліста в угорській фортепіанній школі ХХ ст.» присвячений 
розгляду педагогічних настанов Ф. Ліста (та всіх, хто складає генеалогію 
національної традиції в сфері піаністки після нього) і вияву специфіки цієї 
живої методи, яка була легендою/історією, проте незаписаною самим 
автором. 

Простежено вплив педагогіки Ф. Ліста на виконавську діяльність 
сучасних угорських піаністів. Авторка вказує, що «...в Академії Ф. Ліста 
навчалися багато угорських піаністів, які надалі відіграли значну роль в 
розвитку угорського фортепіанного мистецтва. Серед них Аладар Юхас 
(Лива87 АЇадаг), Карой Агхазі (Асердгу Кагоїу), Генрі Гоббі (Соббі Непгу), 
Геза Зічі (/іспу Сб7га). Вони успадкували і розвинули педагогічні принципи 
свого великого попередника. Серед консерваторських учнів Ф. Ліста були 
талановиті угорські піаністи Арпад Сенді та Іштван Томан, які надалі стали 
професорами академії і передали духовний спадок Вчителя своїм студентам 
(в тому числі - Е. Дохнаньїі, Б. Бартоку та ін.). 

У | дисертації | О.В.Воєводіної-Тонхаїзер | плідно | реалізовано 
інтерпретологічний формат (Розділ 3 «Розвиток традицій піанізму Ф.Ліста 
у виконавській манері угорських піаністів (на прикладі інтерпретації 
Першого фортепіанного концерту)». На мій погляд, він є прикрасою та 
аналітичним доказом сказаного у попередніх розділах та характеризує 


п.Ольгу як обізнаного в сучасних тенденціях виконавської науки фахівця. 





Його зміст стосується порівняльного аналізу інтерпретації Першого 
фортепіанного концерту Ф. Ліста визначними угорськими піаністами 1 
диригентами (3.Кочіш - І. Фішер, Д.Ціффра - Д. Ціффра-молодший, 
Г. Анда - О. Аккерману). 

Окремо відзначу контекстуальну роль інтерв'ю, поданих у Додатку, їх 
доцільність та наукову значущість. Оскільки це трапляється в новітніх 
дисертаційних роботах не так часто, то у подальшому виступі я буду 
спиратися на оригінальних цитатах з інтерв'ю, наданих авторкою у Додатках. 
Наприклад, з цікавістю читаєш про цінні дрібнички психологічно-побутового 
характеру (наприклад, В. Горовиць під час зустрічі з угорським піаністом мав 
на шиї медальйон з портретом Ф.Ліста); про професійні «вади» як наслідок 
методів навчання тогочасної європейської практики. (Читай про механіку 
фортепіано і механіку тіла за методою Йожеф Гата, «завдячуючи» якому 
піаніст у віці 16 років мав хронічне запалення сухожиль правої руки"). Чого 
варті такі одкровення (цитую): «...Анні Фішер була моїм художнім ідеалом, 
Дьордь Ціффра фантастично імпровізував, скільки б захотіли з неймовірною 
технікою. Він також був дуже доброю людиною!». Перейдемо до загальних 
принципів угорської школи, що з'ясовані опонентом на підставі інтерв'ю. 

По-перше, заняття в класі Ф. Ліста проводилися у присутності 
значної кількості студентів і мали груповий характер, на зразок сучасних 
майстер-класів. (Зі слів Калмана Іллійша: «Я просив студентів, щоб були на 
всіх уроках разом, але сьогодні це неможливо, не мають часу ... Я теж не мав 
часу, але завжди був там, тому що цього чекав від нас вчитель (Ерно 
Даніель). В цьому був дуже суворим...»). 

По-друге, спів на інструменті як принцип інтонування. Так, у інтерв'ю 
Міхай Дуффек каже, «всі три вчителі навчили мені, що фортепіано - співочий 
інструмент, хоча у відповідності за структурою - ударний». Один із 
? Зауважу, що сучасні культурологи будують на таких «дрібничках» як ознаках культурної пам'яті власні 
типологічні системи і концепції (наприклад, соціоніка). 

7 (цитую) «Так я зробив кар'єру в світі з хронічним запаленням сухожиль!..Коли я емігрував, тоді я змінив 


низьке сидіння, думав, що випробую різні школи. Я пішов до школи Маргеріт Лонг (Магецегіїе опе) в 
Парижі, до Нью-Йорку, де почалася моя американська кар'єра» (с.220). 





стильових принципів Ліста-композитора - це декламаційність інтонування на 
роялі, чергування наспіву з речитацією. Тому, мабуть, слід вказати, що саме 
завдяки Ф.Лісту, поряд із такими велетнями романтичного мистецтва, як 
Ф. Шопен (Ноктюрни) і Ф.Мендельсона-Бартольді («Пісні без слів») пізніше 
народжується концепція Б. Асаф'єва (в  музикознавчій думці) щодо 
кантилени, яка дорівнює вокалізації за фортепіано - головної ознаки 
романтичної традиції фортепіанного виконавства. (Попри трансцендентну 
складність технічної бази музичних творів!). 

3) Культура звуковибудування - здатність навчити досягати краси звучання 
«... дуже чутливими кінчиками пальців. Як наслідок, маємо вміле і дуже 
кольорове звучання фортепіано (зі слів Корнеля Земплийні)... дуже чутливий 
звуковий світ, як це бачимо також у творах Ліста, які іноді навіть близькі до 
імпресіоністів» (с.181). Стильове передбачення Ліста - це окрема тема, яка, 
на мою думку, ще чекає свого дослідника. 

4) Використання тіла, що характеризує фортепіанну гру Ліста, передбачає 
високу ступінь швидкісних навичок. «Як піаніст Ліст був дуже відомий, що 
він може грати роялі по-диявольські. Зрозуміло, що його учні та учні учнів 
дійсно зосередилися на музичному наповненні, звичайно, не опускаючи 
музичної техніки, яку спостерігали у грі Ліста. Тому через його учнів 
передавалася ця школа, і я насправді отримав її у формі на час другої 
половини ХХ століття» (с.181). 

5) роль художньої свідомості митця/піаніста, тобто установка на 
розуміння, осмислення та планування того, що хочеш досягти... Педагог- 
аналітик - це типово в угорській фортепіанній школі. У Корнеля 
Земплийні була саме усвідомленою гра на фортепіано. Зі слів «...мене вчили, 
що гра на фортепіано не технічний подвиг, а подія, яка надає музичну 
насолоду, для якої звичайно потрібна технічна (не дидактична) підготовка. 
Ця школа сильна не у питаннях методики, але технічною культурою музики, 
чим відрізнялася від інших шкіл (111222) (с.182). Однак не слід зловживати 


аналітичним підходом. Калман Драфі вважає, що хороший піаніст-викладач 





має не тільки добре подорожувати на інструменті, але й мати наукові 
уявлення про структуру.. (далі трошки гумору): «Не дуже добре починати це 
занадто рано - діти втратять настрій, будуть сумні - ось у чому проблема! Це 
масове явище, що угорські діти не грають з радістю...» (с. 203). 

Підведемо риску за допомогою вислову Бела Грюнвальд (з інтерв'ю 
2013 р. «...треба щоб Академія була здатна виконувати свої функції, щоб 
строгість служила вихованню художника, яка завжди характеризувала 
академію Ліста. Спадок Ліста говорить сам за себе, дуже важливо це 
продовжити. Такий підхід, що ми дістали від Ліста, був збагачений 
Бартоком, Дохнаньі, Лігеті, моїм колишнім камерним вчителем Дьордем 
Куртагом. Такі традиції має не кожен університет. Крім того, Академія 
Ліста знаходиться в Будапешті, в центрі Європи. Це дуже важливо, тому 
що віденський класицизм, німецька, французька музикальність потрапили до 
нас. Подумайте про угорських скрипалів, диригентів і піаністів ... один з 
найцінніших особливостей є в тому, що не тільки прекрасно себе почувають 
в угорській музиці, але відчувають й австрійську та російську школи 
(Чайковський, Рахманінов, Прокоф'єв)» (с.201). Наприкінці ще один 
підсумок: «Так, угорська школа досить складна!». З цієї цитати виходить, що 
знаний майстер фортепіанного мистецтва наводить приклади за аналогією із 
скрипковим виконавством у якості спільного аргументу! 

«На жаль, у зв'язку з Лістом є велике протиріччя, - каже Міхай 
Дуффек, - що один з його учнів каже про нього це, інший каже зовсім 
інакше. Дійсно, не можна сказати ясно, наскільки Ліст використовував 
пальці, як молоточки, і наскільки гладив клавіші, тому що обидві інформації 
існують: довгими руками з тонкими пальцями скоріше доторкався, гладив 
інструмент. Проте гра пасажів з сотні звуків не йде, якщо я буду пестити 
фортепіано! (с.181). Іншими словами, універсалізм реальної школи 
фортепіанної педагогіки важко охопити теоретичними постулатами. В ньому 


залишається таїна... 





Йдемо далі. Щодо висновків, вони відповідають завданням та 
положенням новизни отриманих результатів. Зокрема, авторкою визначені 
основні тенденції розвитку угорської фортепіанної школи крізь призму 
спадкоємності традицій Ф. Ліста; охарактеризовано видатні постаті угорської 
фортепіанної школи у якості «музичних нащадків» Ф. Ліста, і, зокрема, 
дебреценську піаністку в цілому. Як справедливо вважає авторка, «..системні 
процеси у формуванні угорської фортепіанної школи, що розпочалися у ХІХ 
ст., здобули суттєвого прискорення завдяки творчій діяльності Ф. Ліста і під 
її впливом привели до якісного результату - організації національної системи 
музичної освіти, у якій провідне місце зайняла фортепіанна педагогіка, і 
продовження яскраво запроваджених Ф. Лістом традицій фортепіанного 
виконавства» (с. 154). 

Аргументована відповідь щодо мети дисертації О.В. Тонхаїзер- 
Воєводіної належить піаністу Аттілі Плешу (з інтерв'ю 2013.26.04): «Тут (у 
Дебрецені) немає такого іспиту, де б не грали Ліста. Його звучання, вмілість 
використовувати інструмент дійсно інтегрується в повсякденну практику, і 
це не можна не враховувати. Великий репертуар, який лишив нам Ф. Ліст, і 
єдність всіх його творів - повсякденне завдання для нас!» (с. 214). Зізнаюсь, 
тут важко щось заперечувати та добавляти! Хоча, що означає вираз «єдність 
всіх його творів»? про це можна написати ще одну дисертацію! 

Сказане вище підкреслює належність виконаної праці О.В.Тонхаїзер- 
Воєводіної до новітніх напрямів музичної науки ХХІ століття (музична 
регіоналістика, виконавська інтерпретології, історична компаративістика, 
комунікативна теорія). Я сподіваюсь, що її результати матимуть розголос не 
тільки в Україні! 

Чи можна ще продовжити заявлену п.Ольгою тему про спадкоємність 
сучасними піаністами творчого доробку Ф.Ліста? Безумовно, так! Тема не є 
вичерпаною. Проте матеріал буде іншим: наприклад, яким чином 
інтерпретувати мелос творів Ліста (проблема співвідношення кантилени та 


декламаційного речиталю, моторності і вільної агогіки)? Або як яким чином 





авторських текстах  Ф. Ліста  "композиторські" вказівки стають вже 
"виконавськими"» (по зауваженню Н.Кашкадамової)? Відчувається на 
відстані століть необхідність визнання лістовських уточнень відносно дії 
двох тісно пов'язаних, формуючих чинників енергійного поля музичного 
твору - синкретизм метроритму і агогіки в масштабі тактових пульсацій 
композиції і процесуального руху форми. І таких теоретичних проблем 
виконавського гатунку в науковій лістіані ще багато 
Час переходити до дискусії та питань, що складає формат захисту. 

1. Зауваження щодо співвідношення виконавської та композиторської 
творчості. Яким чином можна виконавцю посилити романтичну поемність та 
монотематичні риси (як пише авторка про виконавські концепції Г. Анди та 
О. Аккермана |на  с.132). Насправді  монотематизм | - | це 4 принцип 
композиторського мислення, що втілюється в музичному тематизмі, нікуди 
не діваючись при виконанні іншими піаністами. До речі, правильне 
визначення композиційної форми твору є «злитно-циклічна», а не 
«одночастинна поемна форма», як пише п.Ольга на с.145. Такої форми немає: 
поемність - це жанрова категорія, що походить від вільних форм Ф.Шопена, 
їх подальшому розвитку у симфонічних поемах Ф.Ліста і стосується 
музичної драматургії великої форми (Соната Б-тоїї; концерти Хо! і Хе 2). 
2.На с.179 я із задоволенням віднайшла «генеалогічне древо» угорської 
фортепіанної школи, яке унаочнює історичну ходу виконавської традиції від 
особистості Ф. Ліста, через зв'язок поколінь його феноменальний внесок в 
музичну національну культуру сучасної Угорщини. Генеалогія в музичній 
традиції слугує показником спадкоємності; цей підхід вже опрацьований у 
вітчизняній музикології. Проте назву схеми «Династія угорських піаністів» 
(Додаток Г) я вважаю неточною. У зв'язку з цим прошу надати відповідь на 


питання: що таке «династія»? і чому Ви вжили цей термін, який за 


" До речі, у нас у Харкові Сергій Корепанов захистив магістерську роботу «Фортепіанна творчість 
Е.Донаньї», 2013 (науковий керівник - доцент, кандидат мистецтвознавства Ю.В.Ніколаєвська). Цей факт 
підтверджує великий інтерес до угорської фортепіанної школи як складової європейської культури. 

? Див. дисертацію І. Ю. Сухленко «Виконавський стиль В. Горовиця у руслі розвитку романтичної 
традиції», захищену у спеціалізованій раді при ХНУМ ім.!.П.Котляревського, 2011 р. 





змістом відрізняється від ключової категорії Вашого дослідження 
«спадкоємність»? 

Ще одне складне питання стосується методологічного рівня дискусії 
обговорюваних проблем, і не лише царини фортепіанного мистецтва - 
виконавства в цілому. Проте воно конкретно постає власне з тексту 
пропонованих авторкою оригінальних інтерв'ю. Так, на с. 224 (Додатку) на 
питання здобувачки: «...як угорські виконавці відображають основні 
принципи Угорської фортепіанної школи? міститься така відповідь Томаша 
Вашарі: «Навіть у часи Анні Фішер була тенденція Донаньї до 
музикальності; потім з інших країн прийшла механічна, ударна гра на 
фортепіано. Сьогодні більше не можливо відокремити угорських 
виконавців!» (виділено мною - Л.В.). Атілла ШПлешш вторить: «...у 
сучасному світі у зв'язку з глобалізацією кордони розмиті. Може бути раніше 
було таке, що угорська або російська фортепіанна школа, але тепер дуже 
присутній рух взаємодій. Я думаю, що співучий звук - найголовніше!» (с. 
2132). 

Питання: чи не щезає в наш час змістовна наповненість поняття 
«школа виконавства», про яке йшлося на сторінках дисертації? Чи не є 
«виконавська школа» в часи глобалізованої культури ХХІ століття, 
позбавленої пріоритетних національних ознак, історичним анахронізмом? 

Є відомий вираз Г.Гейне «В присутності (Ліста) щезають усі піаністи - 
за винятком одного тільки Шопена, Рафаеля фортепіано». З цього постає 
питання: як часто Ліст давав своїм учням виконувати твори Шопена 1 чи 
відчував його впливи на собі? Яку вагу мають твори Шопена у репертуарі 
дебреценських піаністів? 

Ясна річ, що мої питання і зауваження мають уточнюючий характер, 
що не впливає на головний висновок, який має зробити опонент. 

Автореферат та публікації за темою дисертації відповідають основному 


тексту, що написаний доброю літературною мовою їі з цікавістю читається. 








Дисертація О.В.Тонхаїзер-Воєводіної має багато цінних сторінок, які 
при публікації можуть принести велику користь у навчальному процесі. 
Наприклад, із наведених інтерв'ю можна зробити методичні рекомендації, які 
стануть у нагоді молодим виконавцям. (Єдине прохання - провести ретельну 
редакторську роботу над правильною транскрипцією імен та прізвищ. Це 
складна проблема, втім, кому ж її вирішувати, як не авторці такої дисертації). 

Отже, за всіма критеріями, що висуваються до робіт подібного рангу 
(актуальність теми, самостійність виконання поставлених мети та завдань, 
наукової та практичної значущості отриманих результатів, відповідність 
предмету темі, а завдань - висновкам) дисертація «Спадкоємність традицій 
Ференца Ліста в угорській фортепіанній школі другої половини ХХ - початку 
ХХІ століть (на прикладі діяльності дебреценських піаністів)», відповідає 
вимогам МОН України. А її авторка Ольга В'ячеславівна Тонхаїзер- 
Воєводіна заслуговує на присудження наукового ступеня кандидата 


мистецтвознавства за спеціальністю «17.00.03 - Музичне мистецтво». 
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